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L’Évolution de l’harmonie chez Beethoven*
Il est à peine besoin de rappeler la richesse de la littérature musicologique sur Beethoven,
une des plus abondantes qui soient. Les principaux centres d’intérêt de ces publications
sont, notamment: la biographie du compositeur; sa personnalité artistique; la réception de
ses œuvres; son importance pour la culture de son époque, ou pour l’ensemble de la civi-
lisation occidentale. Bien sûr, cette bibliographie contient un nombre appréciable d’étu-
des analytiques. Parmi ces dernières, les plus récentes se concentrent généralement sur
l’analyse formelle, en rapport surtout avec l’emploi et l’évolution de la forme-sonate. C’est
le cas par exemple de l’ouvrage fameux de Charles Rosen The Classical Style.1 Plus tôt au
XXe siècle, Heinrich Schenker avait proposé des études qui tendaient elles aussi à recher-
cher, au-delà du niveau de surface, les fondements structurels de la musique de Beethoven.2
Quant au langage musical, c’est-à-dire à ce qu’on pourrait appeler justement le »niveau de
surface«, il a attiré peu d’attention jusqu’ici. Dans ce domaine, les contributions les plus
importantes à ce jour sont déjà bien anciennes. Il s’agit surtout des études sur les sympho-
nies de Beethoven publiées par Hector Berlioz dès les années 1830.3 Au XXe siècle, le sujet
a été abordé essentiellement dans le cadre d’études portant sur un sujet plus vaste. On citera
ici principalement les travaux de Charles Koechlin,4 de Jacques Chailley5 ou de Diether
de la Motte.6 De manière significative, l’œuvre d’un Berlioz, d’un Liszt ou d’un Wagner a
reçu jusqu’ici beaucoup plus d’attention sous ce point de vue. C’est cette lacune que la pré-
sente recherche entend traiter. Dans les limites qui lui sont imposées, la présentation qui suit
s’efforcera d’esquisser dans leurs grandes lignes les résultats de cette investigation.
* La présente communication est issue d’un travail de recherche commencé en 1999 sous l’égide du
Fonds National Suisse de la Recherche Scientifique, et portant sur l’évolution de l’harmonie romantique,
avec considération particulière de quatre auteurs: Beethoven, Berlioz, Liszt et Wagner
1 Charles Rosen, The Classical Style, Haydn, Mozart, Beethoven, New York 1972, p. 467.
2 Heinrich Schenker, Beethovens Neunte Symphonie, Wien et Leipzig 1912, p. 375; Id., Beethoven, Fünfte
Sinfonie. Eine Darstellung des musikalischen Inhaltes unter fortlaufender Berücksichtigung auch des Vortrages und
der Literatur, s. l. 1925 (R 1969), p. 73; Id., »Beethovens dritte Sinfonie, zum erstenmal in ihrem wahren
Inhalt dargestellt«, dans: Das Meisterwerk in der Musik 3, München, Wien et Berlin 1930, p. 29–101.
3 Hector Berlioz, À travers chants, Paris 1862, p. 336.
4 Charles Koechlin, Traité de l’harmonie, 3 vol., Paris 1927–1930; vol. 2: Évolution de l’harmonie depuis
le XIVe siècle jusqu’à nos jours.
5 Jacques Chailley, Traité historique d’analyse musicale (1951), Paris 1977.
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Première6période (avant 1802)
Durant cette première période, on peut dire que le langage musical de Beethoven corres-
pond de manière générale à celui de Mozart et Haydn. Une étude statistique portant sur un
échantillon d’œuvres majeures de cette période montre que les accords les plus fréquents,
après les accords parfaits, sont ceux de septième de dominante, plus nombreux à eux seuls
que tous les autres accords dissonants pris ensemble. Après eux, les septièmes diminuées
sont les plus fréquentes:
septième de dominante: plus de 1’100
septième diminuée: env. 310
accord diminué (accord de trois sons: si-ré-fa): env. 120
neuvièmes de dominante env. 110
sixtes augmentées: env. 90
diminué à septième mineure (si-ré-fa-la) (»septième de sensible«) env. 60
mineur à septième mineure (ré-fa-la-do) env. 50
sixte napolitaine env. 40
quintes augmentées 17
Corpus total: 5’000 mesures environ.7
Quant aux structures syntaxiques, elles sont elles aussi tout à fait classiques; la suite fonc-
tionnelle (basée sur les piliers que sont la tonique, la dominante et la sous-dominante) est
Exemple 1: 1ère symphonie, 3ème mouvement, mes. 30– 458
6 Diether de la Motte, Harmonielehre (1976), Kassel 91995.
7 Ce corpus comprend les œuvres suivantes: 1ère et 2ème symphonies, 1er, 2ème et 3ème concertos pour piano,
sonates pour piano op. 13, op. 27 n° 2 et op. 31 n° 2.
8 Pour un autre exemple intéressant d’enharmonie, voir la Deuxième symphonie, 4ème mouvement,
mes. 372–373.
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pratiquement la valeur par défaut. On rencontre d’autre part assez fréquemment des cycles
de quintes, des suites diatoniques d’accords de sixte (accords parfaits en premier renverse-
ment). Pour ces deux cas, les proportions ne dépassent pas 3% (cycles de quintes), voire 1%
(suites de sixtes). Les marches, fréquentes à l’époque baroque, sont en revanche plus rares
(moins de 1%).
Quelques cas particuliers méritent toutefois d’être mentionnés. Notamment, on ob-
serve avec intérêt que les neuvièmes de dominantes sont déjà assez fréquentes, avec une
prédominance assez marquée de la neuvième mineure.9 On peut aussi relever des cas de
chromatisme ou d’enharmonie intéressants, quoique peu fréquents et non représentatifs
(Exemple 1)
Deuxième période
Dès 1800 environ, on constate l’apparition d’éléments plus audacieux, qui deviennent parti-
culièrement importants à proximité de la crise de 1802, liée à l’épisode dit »du Testament
de Heiligenstadt«. Déjà dans des œuvres comme les sonates »Clair de Lune« (1801), ou
»La Tempête« (1801–1802), on trouvera des épisodes modulants ou dissonants intéressants.
Mais c’est avec la troisième symphonie (1803) que cette tendance atteint véritablement
sa pleine expansion. Dans cette œuvre, les moyens utilisés par Beethoven pour installer
un langage plus inquiet, plus dynamique, plus dramatique, sont essentiellement de deux
ordres: d’abord, le recours à des accords dissonants nouveaux; d’autre part, l’utilisation
d’accords connus, mais dans des successions harmoniques non fonctionnelles. Un exemple
fameux correspondant au premier type (dissonances nouvelles) apparaît au cœur du déve-
loppement du premier mouvement de la Symphonie Héroïque:
Exemple 2: 3ème symphonie, 1er mouvement, mes. 272–284
Il s’agit ici d’une dissonance de demi-ton (mi-fa) longuement tenue, où l’on peut voir l’in-
terpénétration des harmonies de deux degrés différents: la sous-dominante avec sixte ajou-
tée (la-do-mi-fa dièse) et la sixte napolitaine (la-do-fa naturel). Cette dissonance célèbre
9 On trouve toutefois aussi des exemples clairs de neuvièmes majeures de dominante, quoique plus
rarement; voir notamment le quatuor op. 18 n° 3, 4ème mouvement, mes. 22–24.
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inaugure donc un procédé nouveau, assez fréquemment utilisé par la suite, qu’on peut
définir comme une »superposition de fonctions tonales«.10 Voici un exemple du second
type (accords connus utilisés d’une manière nouvelle):
Exemple 3: 3ème symphonie, 1er mouvement, mes. 3–15
La septième diminuée sur do dièse est ici introduite dans un contexte de mi bémol, où elle ne
correspond à aucun degré de la gamme; elle n’est pas résolue non plus régulièrement (par
exemple sur ré majeur, puis sol mineur), mais est plutôt reconduite progressivement,
Exemple 4: Leonore (1805), N° 16, mes. 11–3911
10 On en trouve un autre exemple célèbre, à peu près contemporain, dans la première version de l’opéra
Fidelio (Leonore, 1805), N° 11, mes. 211–215, cf. Beethoven, Supplemente zur Gesamtausgabe, Bd. 11: Drama-
tische Werke, Bd. 1: Leonore. Oper in drei Aufzügen. Partitur der Urfassung vom Jahre 1805, éd. par Willy
Hess, Wiesbaden 1967, p. 245.
11 Ibid., p. 379–383. L’harmonie de ce passage est identique à celle de la version définitive de l’opéra
(1815), mais la réalisation mélodique de la partie soliste (non indiquée ici) est un peu différente, moins
disjointe dans cette première version.
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par glissements mélodiques, vers la dominante du ton principal. On peut considérer ce
deuxième cas comme l’archétype des »dissonances non fonctionnelles«. Sa position, mise
très en évidence au début du premier mouvement, contribue à attirer encore plus l’attention
sur ce trait d’écriture. Le même procédé de »non-fonctionnalité« peut également être ap-
pliqué à des passages prolongés, ce qui est encore exceptionnel. C’est le cas notamment au
début du quatuor »Er sterbe« dans l’opéra Fidelio (Leonore); voici le schéma harmonique
correspondant à ce passage (Example 4).
On voit ici que les nombreux accords dissonants ne sont pas résolus selon les habitudes
du langage tonal; l’idée est de faire se succéder librement les harmonies sous une ligne chro-
matique ascendante qui en assure la continuité. Ce procédé n’est pas en soi nouveau, et on
peut en voir des exemples plus ou moins développés dans des passages particulièrement
tendus de la musique d’un J. S. Bach ou d’un Haydn.12 D’autre part, dans l’ensemble, pour
cette phase de la carrière de Beethoven, les innovations de cette sorte restent quantitative-
ment limitées. Elles n’en représentent pas moins une voie importante de l’évolution vers
l’harmonie de la deuxième moitié du XIXe siècle.
Statisme et colorisme
D’autres tendances nouvelles apparaissent dans les années suivantes, notamment le colorisme
et le statisme, les deux pouvant être d’ailleurs combinés. Le premier exemple spectaculaire
de statisme se trouve au début du premier mouvement du quatuor »Razumovsky« op. 59
n° 1 (1805–1806). L’harmonie, très simple (tonique-dominante), et parfois incomplète, ne
change qu’une fois en près de vingt mesures. Cette même tendance au statisme apparaît
dans la Symphonie Pastorale, légèrement postérieure (1808):
Exemple 5: 6ème symphonie (Pastorale), 1er mouvement, mes. 151–166
12 Voir notamment: Elmar Seidel, »Ein chromatisches Harmonisierungs-Modell in Schuberts Winter-
reise«, dans: AfMw 26 (1969), p. 285–296; Peter Giesl, »Von Stimmführungsvorgängen zu Kleinterz-
zirkeln. Eine Deutung der Teufelsmühle durch die Clausellehre«, dans: Mf 54 (2001), p. 378–399.
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La modulation chromatique à la tierce, qui n’est sans doute pas complètement nouvelle
(on en trouve des exemples surtout chez les madrigalistes des XVIe–XVIIe siècles, mais
le procédé tend pratiquement à tomber en désuétude par la suite), est ici mise très en évi-
dence par le statisme du contexte. Ce trait d’écriture (la modulation à la tierce), dès lors,
se développera de manière constante, au point de devenir rapidement un lieu commun de
l’écriture romantique.
Chromatisme
Les successions harmoniques chromatiques, déjà connues à l’époque de Bach ou de Mozart
pour les suites de septièmes diminuées, sont appliquées par Beethoven également à la
suite de sixtes, à partir du Trio L’Archiduc (1810 –1811).13 Ce procédé sera repris parfois au
XIXe siècle, notamment par Berlioz dans la Symphonie fantastique (premier mouvement).
Troisième période
La plus importante nouveauté de cette période réside dans l’utilisation importante qui y
est faite du contrepoint le plus recherché; qu’on voie à cet égard le quatrième mouvement
de la sonate pour piano op. 106 (dite »Hammerklavier«), les fugues de la Missa Solemnis
(essentiellement la fin du Gloria et la fin du Credo), ou encore la 32ème des »Variations sur
un thème de Diabelli«. Ces mouvements montrent des progrès importants dans l’utilisa-
tion des dissonances mélodiques (passage, broderie, appoggiature, etc.), accumulées dans
des proportions encore jamais vues; de même que des modulations fréquentes, souvent
brusques, qui rendent l’interprétation harmonique souvent extrêmement difficile. Cette
tendance se poursuit jusqu’à la Grande Fugue de 1825–1826. Mais on trouve aussi dans
cette ultime période des audaces reprenant des types déjà rencontrés à la période précé-
dente, parfois poussés encore plus loin; c’est le cas notamment du fameux accord du dé-
but de l’Ode à la Joie:
Exemple 6: 9ème symphonie, 4ème mouvement, mes. 20814
Cette dissonance célèbre peut être comprise comme une superposition de fonctions tonales,
comme nous l’avions vu plus haut pour l’Eroica ou pour Leonore (ex. 2 et note 11). Mais le cas
présent est plus audacieux encore, car il force à cohabiter toutes les notes de la gamme de
13 Deuxième mouvement, mes. 126–159.
14 On mentionnera également, à la mesure 1 du même mouvement, une autre dissonance spectaculaire,
mais moins complexe, ajoutant le si bémol dans un accord de tonique de ré mineur en premier renverse-
ment.
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ré mineur. Voici un autre exemple, illustrant le concept de non-fonctionnalité, bien présent
dès les débuts de la deuxième période, mais poussé ici encore un peu plus loin:
Exemple 7: Variations Diabelli, N° XV, mes. 7–16
Cette manière d’utiliser les accords dissonants traditionnels en se libérant totalement des
habitudes de résolution propres au langage tonal s’avèrera particulièrement importante
pour la suite de l’évolution. Il est même probable que ce soit ce cas-ci qui est à l’origine
des révolutions harmoniques les plus importantes au XIXe siècle. Le chromatisme disjoint
fait aussi son apparition, dans des passages encore monodiques:
Exemple 8: 9ème symphonie, 4ème mouvement, mes. 730–745
Ce dernier exemple peut également être considéré comme un précurseur significatif de
l’atonalisme. Berlioz encore utilisera ces formules de manière monodique, mais Liszt ou
Wagner iront plus loin en les harmonisant.15
Conclusion
Bien que l’histoire de la musique ait retenu surtout le Beethoven de la troisième manière
comme novateur en matière de langage musical, des tendances progressistes apparaissent
chez lui dès 1800 environ. Succédant à un âge des Lumières plutôt ordonné et simplificateur
en matière harmonique, les débuts de l’époque romantique retrouvent et développent des
audaces déjà connues des anciens madrigalistes (modulations, chromatisme), et en ajoutent
de nouvelles (dissonances par superposition de fonctions tonales, ou par liberté de conduite
mélodique des voix). Il est intéressant de remarquer qu’à cette époque, l’ouïe de Beethoven
est encore peu atteinte, ce qui exclut d’attribuer ces innovations à une absence de contact
avec la réalité sonore.
15 Il faudrait encore relever l’existence de tendances modales, plus rares certes, notamment au début de
l’Incarnatus de la Missa Solemnis (11 premières mesures).
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Certes, si on les compare aux audaces d’un Liszt ou d’un Wagner, les tentatives de Beet-
hoven pourront paraître encore modestes. Mais si on les replace dans le contexte de leur
époque, il est vraisemblable que, loin d’être négligeables, elles représentent une contribu-
tion de première importance pour l’évolution du langage musical. Car en toute chose, ce
sont les premiers pas qui coûtent le plus.
Nikolaus Bacht (Cambridge)
Jean Paul’s Listeners
Jean Paul’s novels abound with reflections on the ontological significance of listening. The
short supply of information about how music was listened to in the past renders such liter-
ary sources rather important; in fact, Jean Paul might well provide important clues for the
historiography of romantic listening. Working with sources of this kind, however, entails
a number of problems: To what extent can literary accounts of listening be taken at face
value, and how do we separate fact from fiction in Jean Paul’s complexly ironised prose?
In an attempt to settle these and related questions, Jean Paul’s constructions of listening
were contextualised, drawing on his theoretical writings as well as personal documents,
and locating them in the wider romantic discourse on this elusive yet fascinating subject.
See Nikolaus Bacht, »Jean Paul’s Listeners«, in: Eighteenth-Century Music 3 (2006), p. 201–212; ibid., »Jean
Pauls Hörer«, in: Musik & Ästhetik 10 (2006), p. 67– 80.
Stuart Campbell (Glasgow)
What Happened to Scotland’s Identity?
Markers of national identity in 19th-century musical compositions include quotations of
national music; imitations of characteristic features from the same source without quo-
tation; using national subject matter and compatriots’ literary works. Such features occa-
sion no surprise when encountered in works by Dvo&ák, Grieg or Rimsky-Korsakov. All
occur in compositions between 1880 and 1914 by the leading Scottish composers Alexan-
der C. Mackenzie, William Wallace, Learmont Drysdale, Hamish MacCunn and John B.
